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Zusammenfassung. Politisch-soziale Krisenzeiten tragen in besonderem Maße zur Entstehung und 
Festigung von bestimmten Auto- und Heterostereotypen bei. Diese schlüssige Behauptung kann man 
anhand der Analyse der verschiedenen politischen Phasen Spaniens im Laufe seiner Geschichte und 
ihrer Auswirkung auf das erzeugte Fremdenbild nachvollziehen. Das durch den spanischen Unabhän-
gigkeitskrieg (1808-1814) verbreitete stereotypisierte Gedankengut der Romantik wurde in der ersten 
Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts zu einem Instrument propagandistischer Manipulation, das den 
Vorbildcharakter des spanischen Alliierten hervorheben sollte. Dieser politische Kunstgriff verfolgte 
die ideologische Sympathie für das nationalsozialistische Weltbild und bediente sich auf bemerkens-
werte Weise der deutsch-spanischen Filmproduktionen, um seinen Zweck zu erfüllen.  
Schlüsselwörter: Deusch-spanische Beziehungen; Propaganda; Stereotype; Filmproduktion; Fran-
quismus; Nationalsozialismus. 
[en] Crisis and Creation in the Mediatic Context. The Ambivalent German-
Spanish Relations in the Film Production of the First Half of the Twentieth 
Century 
Abstract. At times of political and social crisis the creation and consolidation of certain auto- and 
hetero-stereotypes are particularly fostered. This statement becomes conclusive when analyzing how 
the different political phases in Spain throughout history have decisively determined its image abroad. 
Romantic images created during the War of Independence (1808-1814) served as an instrument of 
SURSDJDQGLVWLFPDQLSXODWLRQPHDQW WRSURPRWHWKHLPSURYHPHQWRI WKHSROLWLFDODOO\¶V LPDJHGXULQJ
the first half of the twentieth century. This political artifice, which was meant to manifest an ideologi-
cal resonance with the National Socialist worldview, was promoted in a particular way by the co-
productions of the Hispanic and German film industry. 
Keywords: German-Spanish Relations; Propaganda; Stereotypes; Film Production; Francoism; Na-
tional Socialism. 
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[es] Crisis y creación. Las ambivalentes relaciones germano-españolas en la 
producción cinematográfica de la primera mitad del siglo veinte 
Resumen. Las épocas de crisis político-social propician en especial medida la creación y el afianza-
miento de determinados auto y heteroestereotipos. Esta afirmación resulta concluyente cuando se 
analiza cómo las distintas fases políticas de España a lo largo de la historia han condicionado de ma-
nera definitiva su imagen en el extranjero, en especial en Alemania. Las imágenes y estereotipos ro-
mánticos creados a partir de la Guerra de la Independencia (1808-1814) sirvieron durante la primera 
mitad del siglo veinte de instrumento de manipulación propagandística que debía contribuir a ensalzar 
la ejemplaridad del aliado español. Este artificio político, que buscaba la simpatía ideológica con el 
sistema de valores nacionalsocialista, se valió de manera particular de las producciones cinematográ-
ficas hispano-alemanas para lograr su objetivo.  
Palabras clave: Relaciones hispano-alemanas; propaganda; estereotipos; producción cinematográfi-
ca; franquismo; nacionalsocialismo. 
Inhaltsverzeichnis. 1. Einführung. 2. Das Spanienbild zu Beginn des Nationalsozialismus.  
3. Der Spanische Bürgerkrieg (1936-1939). 4. Die ersten Jahre des Zweiten Weltkrieges (1939-1942).  
5. Die letzten Jahre des Krieges (1942-1945). 6. Fazit. 
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1. Einführung 
Ein Heterobild, also eine externe nationale Betrachtungsweise, gibt Aufschluss über 
die eigene Identität und erscheint umso stereotyper, sobald es in einem bidirektiona-
len Prozess situiert wird (Luhmann 1981: 412ff.). Erfolgt dieser Prozess historisch 
im Rahmen politischer oder sozialer Krisenzeiten, so erkennt man, wie diese aus-
schlaggebend zum Weiterleben oder gar zum Entstehen von nationalen Eigen- und 
Fremdbildern beitragen. Die Iberische Halbinsel ± insbesondere Spanien ± stellt da-
bei eine topografische Vorstellung dar, die aufgrund ihrer Geschichte wie kaum ein 
anderes Land widersprüchliche Erwartungen und Sehnsüchte unter den deutschen 
Beobachtern geweckt hat. Die politische Beziehung zu Deutschland in der ersten 
Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts ermöglichte bzw. forderte einen Rückgriff auf 
im neunzehnten Jahrhundert geprägte Hetero- und Autostereotype, deren Einfluss 
noch heute zu spüren ist, und stellt somit ein signifikantes Beispiel für die Interaktion 
von selbstreferentiellem und fremdreferentiellem Beobachten dar.  
Schon mit dem spanischen Unabhängigkeitskrieg (1808-1814) änderte sich die 
Einstellung der zuerst englischen und dann deutschen Reisenden auf grundlegende 
Weise. Wie García-Wistädt in ihrer Studie zum spanischen Orientbild des neun-
zehnten Jahrhunderts bemerkt, verwandelte sich Spanien von einem Land am Ran-
de Europas in ein immer attraktiveres Ziel für Reisende aufgrund seines Exotismus 
XQGVHLQHU.RQWUDVWHXQGHUP|JOLFKWHGLH(QWGHFNXQJÄGHVDQGHUHQ6SDQLHQV HLQ
.RQVWUXNWGHU3KDQWDVLH³*DUFtD-Wistädt 2012: 120).  
Der von Julián Juderías geprägte Begriff der leyenda negra,3 die Legende des 
schwarzen Spaniens, wird häufig verwendet, um die feindliche Darstellung der 
_____________ 
 
3 Siehe Juderías (2014). Weiterführende Literatur hierzu: Perez (2012) und Kamen (2014). 
  
spanischen Geschichte ab dem sechzehnten Jahrhundert bildlich zu definieren. 
Kirchliche Intoleranz im Auftrag der Inquisition, religiöser Fanatismus, Grausam-
keit (bei der Versklavung der Indios in den amerikanischen Kolonien oder bei der 
Vertreibung von Juden und Morisken), skrupellose politische Ambitionen und öko-
nomische Misswirtschaft galten für das restliche Europa als Hauptmerkmale einer 
despotischen und imperialistischen Nation.4 Mit Beginn des neunzehnten Jahrhun-
derts ging diese Legende in die leyenda romántica, die Legende des romantischen 
Spaniens, über. Als die Engländer im spanischen Volk plötzlich einen Alliierten 
gegen Napoleon sahen (Moradiellos 1998: 188) verbreitete sich rasch die Vorstel-
lung eines exotischen Spaniens mit edler orientalischer Vergangenheit, das im kras-
sen Gegensatz zu diesem vorwiegend negativen und besonders durch die franzö-
sischen Aufklärer5 verbreiteten Bild stand. Diese Wiederentdeckung wandelte über-
raschend schnell viele der vorherigen negativen Stereotype ins Positive: Die spani-
sche Grausamkeit wurde zu Mut, der Fanatismus zu Leidenschaft, Arroganz und 
Hochmut sah man nun als Zeichen nationalen Stolzes. 
Dieses Interesse für Spanien als stellvertretend für die Idee des Anderen 
schwankte zwischen Abwehr und Faszination und ergab in den Reiseberichten 
der Zeit einerseits eine durchaus positive und romantisierende Darstellung des 
Landes und andererseits und unter Einfluss der historischen Abscheu Frankreichs 
vor allem Spanischen ± besonders der Verachtung der französischen Aufklärer ± 
ein verzerrtes und negatives Bild des Landes (García-Wistädt 2012: 120). 
Während der politisch turbulenten ersten Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts fällt 
ein exaltierter Rückgriff auf gerade diese im neunzehnten Jahrhundert gefestigten po-
sitiven Stereotype auf, in diesem Fall jedoch bedingt durch eine ideologische Auf-
ladung im Dienste der Indoktrination und politischen Demagogie, sodass man davon 
ausgehen kann, dass politische Krisen entschieden zur Kreation gewisser Fremd-
heitsvorstellungen beitragen, die ± den ideologischen Vorsätzen entsprechend ± ver-
schiedene Zwecke zu erfüllen haben. Der Spanische Bürgerkrieg (1936-1939) und 
die daraus resultierende Diktatur unter General Francisco Franco einerseits und der 
Nationalsozialismus gefolgt vom Zweiten Weltkrieg andererseits, trugen mittels 
einer sorgfältig geplanten propagandistischen Manipulation der Medien (Presse, 
Radio, Film, Literatur) maßgebend dazu bei, gewisse Hetero- wie auch Autostereo-
type zu bestätigen und zu bekräftigen, wie im Folgenden anhand verschiedener 
audiovisueller Beispiele exemplarisch dargestellt werden soll. 
Ä:LUEHWHLOLJHQXQVVRHLQELFKHQLQ6SDQLHQ³VFKULHE-RVHSK*RHEEHOVLQ sein 
7DJHEXFKDP-XOLÄ>Q@LFKWVLFKWEDU:HUZHLZR]XHVJXWLVW³)U|KOLFK
1987, Bd. 2: 648). Man geht gewöhnlich davon aus, dass Spanien und Deutschland 
schon immer eine traditionsreiche und weit zurückgreifende freundschaftliche Ver-
_____________ 
 
4  Ä'LHJUXQGOHJHQGH3UlPLVVHGHULeyenda negra besteht darin, dass sich die Spanier in ihrer Geschichte un-
vergleichlich grausam, intolerant, tyrannisch, obskurantisch, faul, fanatisch, gierig und heimtückisch verhalten 
haben, dass sie sich also durch diese Eigenschaften so sehr von anderen Völkern unterscheiden, dass die Spa-
nier und die spanische Geschichte in Begriffen gesehen und verstanden werden müssen, die normalerweise 
nicht zur Beschreibung und Interpretation anderer VölkeUYHUZHQGHWZHUGHQ³Powell 1971: xi). 
5  Die französische Aufklärung hatte das Bild der leyenda negra bewusst weitergeführt, denn Spanien verkörper-
te das Gegenstück zum aufklärerischen Geist. Vgl. weiterführend hierzu Jüttner(1991). 
 
bindung gepflegt haben, aber Tatsache ist, dass für diese Behauptung eine explizite 
historische Fundierung fehlt. Die Beziehung zwischen beiden Ländern, vor allem 
während der dreißiger und vierziger Jahre, zeichnete sich durch Höhen und Tiefen 
aus. Zwar hatte man noch keine schwerwiegenden politischen Auseinandersetzun-
gen gehabt oder gar Kriege geführt, aber trotz der relativen ideologischen Nähe 
zwischen Franco und Hitler war das Verhältnis zwischen beiden Diktatoren sehr 
angespannt. Zahlreiche Quellen zeugen von der Abneigung, die Hitler dem spani-
schen General gegenüber empfand, verschärft durch die zögernde außenpolitische 
Haltung Francos bezüglich einer aktiven Intervention Spaniens im Zweiten Welt-
krieg. In Goebbels Tagebüchern aus dem Jahr 1941 wurde )UDQFR VRJDU DOV ÄHLQ
HLWOHU 3IDX XQG GD]X HLQ KRKOHU .RSI³ )U|KOLFK  %G   EHVFKULHEHQ
aber dieses Image wurde selbstverständlich nie öffentlich vertreten.  
Die Bedeutung der Fremdwahrnehmung Spaniens für die nationalsozialistischen 
Interessen nahm während des bewaffneten Konflikts rasch zu. Auch wenn das Land 
anfänglich für das deutsche Volk aufgrund der geografischen Distanz noch relativ 
uninteressant war, konnte trotzdem von einer gewissen kulturellen Nähe die Rede 
sein, die es vertrauter als andere Nationen erschienen ließ. Dazu trug u.a. die Popula-
rität von Mérimées Novelle und Bizets Oper Carmen bei, die seit Ende des neun-
zehnten Jahrhunderts vor allem dank der Reiseliteratur die Verbreitung und Generali-
sierung der andalusischen Attribute als stereotypisierte Vorstellung der spanischen 
.XOWXU LP$OOJHPHLQHQPLW VLFKJHEUDFKW NXU]GHQÄ$QGDOXVLVPXV³DOV VSDQLVFKH
Schaufensterkultur verbreitet hatte.  
2. Das Spanienbild zu Beginn des Nationalsozialismus 
Die Entwicklung der Kommunikationen und Verkehrsmittel nach dem Ersten 
Weltkrieg ging so schnell voran, dass sie schon zu Beginn des Nationalsozialismus 
eine beachtliche Vielfalt an Reisegestaltungen ermöglichte. Dazu gehörten sowohl 
staatlich organisierte Reisegestaltungen in Länder, die in freundschaftlicher Ver-
bundenheit zu Deutschland standen, darunter auch Spanien, als auch private Rei-
sen, besonders von Intellektuellen und Künstlern wie z.B. Kurt Hielscher (Das 
unbekannte Spanien, 1922), Franz Kuypers (6SDQLHQZLHLFK¶VHUOebte, 1923), Alf-
red Kuhn (Das alte Spanien, 1925), Hans Roselieb (Rot-Gelb-Rot. Geschichten aus 
Spanien, 1925), Manfred Schneider (Wanderfahrten durch Spanien, 1926), Anton 
Stegmann (Ins Herz Spaniens, 1928), Marcus Ehrenpreis (Das Land zwischen Ori-
ent und Okzident: Spanische Reise eines Juden, 1928), Hermann Krehan (Von der 
Spree zum Manzanares, 1930) oder Friedrich Christiansen (Festliches Spanien, 
1935) u.a.6 
Diese Reisen trugen dazu bei, zahlreiche Stereotype zu verbreiten und zu festi-
gen: Die spanische Frau wurde für gewöhnlich als leidenschaftliche und hochmüti-
ge Andalusierin dargestellt, der spanische Mann als stolz, edelmütig und eifersüch-
tig. Überraschend weit verbreitet war auch die Vorstellung des spanischen Volkes 
als ein Naturvolk, fern politischer Probleme und glücklich mitten in einer üppigen, 
_____________ 
 
6  Eine ausführliche Bibliographie für den untersuchten Zeitraum findet sich in der Dissertation von Martínez 
Alonso (2003: 345ff.). 
  
quasi idyllischen Natur.7 Es schwebte ein exotischer Hauch über dem deutschen 
Spanienbild der Zeit. Alltägliches wurde ignoriert; man schenkte ausschließlich 
den angenehmen Aspekten Aufmerksamkeit, kurz: dem schönen, sonnigen Süden.  
Dieses kulturelle Bild Spaniens hatte jedoch wenig mit der politischen Wirk-
lichkeit zu tun. Die Jahre der spanischen Republik waren durch zahlreiche Konflik-
te und blutige Auseinandersetzungen gekennzeichnet, doch fanden diese, wie An-
tonio Peter in seiner Studie über die Massenmedien während des Dritten Reiches 
ausführlich untersucht, in der deutschen Berichterstattung kaum Niederschlag.  
Spanien galt bis 1935 immer noch als exotisches und harmloses Land am Rande 
Europas, und gerade die Filmindustrie trug maßgebend dazu bei, diese Vorstellung 
zu verstärken. In deutschen Produktionen wie Der Stern von Valencia (Alfred Zeis-
ler, 1933) diente die Mittelmeerküste und die ihr eigene Lebensart lediglich als 
exotische Kulisse der Handlung, ohne dem Publikum wirklich authentische Infor-
mation zu Leuten und Sitten zu geben. Das Musical La Paloma. Ein Lied der Ka-
meradschaft (Karl Heinz Martin, 1934) wurde ebenfalls in Spanien gedreht (Bis-
kaya), beschränkte aber die Hervorhebung seiner Kultur auf abgegriffene (und teil-
weise äußerst fragwürdige) musikalische und sprachliche Vorstellungen, die wenig 
oder gar nichts mit der spanischen Realität zu tun hatten. 
Spanien als inszenierter Schauplatz und Ort der Dreharbeiten stellt in Leni Rie-
fenstahls Tiefland einen besonderen Fall dar. 1934 war Riefenstahl nach Spanien ge-
reist, um dort nach geeigneten Schauplätzen zu suchen, musste aber nach Deutsch-
land zurückkehren, um an Hitlers Auftrag für den Propagandafilm Triumph des 
Willens zu arbeiten. Als die Regisseurin 1940 die Filmproduktion wieder auf-
nahm,8 verhinderte die politische Situation aufgrund der angespannten Beziehung-
en zwischen Deutschland und Spanien zum damaligen Zeitpunkt die Dreharbeiten 
auf der Halbinsel. So beschloss man, das Pyrenäen-Dorf kurzerhand nach Krün bei 
Mittenwald in Bayern zu verlegen.  
'LH+DQGOXQJGLHVHU$GDSWLRQGHUJOHLFKQDPLJHQ2SHUYRQ(XJHQG¶$OEHUWGLH
ihrerseits auf das Drama des katalanischen Schriftstellers Àngel Guimerà Terra 
baixa aus dem Jahre 1896 zurückgreift, spielt im katalanischen Tiefland und in den 
Pyrenäen ± eine topografische Dichotomie, die den Protagonisten Pedro als muti-
gen und unverfälschten Schäfer in den Bergen situiert, während sein Gegner, der 
machtgierige und verführerische Don Sebastián, im Tiefland zu Hause ist. Eine re-
präsentative Charakterisierung Pedros als authentischer und naturverbundener Spa-
nier scheint jedoch nicht die primäre Absicht dieser Gegenüberstellung zu sein. 
Vielmehr steht diese in Einklang mit der völkischen Kultur des Nationalsozialis-
mus, die auf der fast mystischen Union und Harmonie zwischen Volk und Natur 
beruhte. Don Sebastián stellt in diesem Kontext den entarteten Fortschritt und den 
Verfall der Traditionen dar.  
So gibt auch das Ende des Filmes eine zweckmäßige Folgerung dieser Weltan-
schauung ab: Pedro und Marta (gespielt von Leni Riefenstahl) ziehen gemeinsam 
zurück in die Berge, einen Locus Amoenus im romantischen Sinne, zeitlos und weit 
_____________ 
 
7  Diese Vorstellung wird z.B. durch die zahlreichen idyllischen Naturszenen in dem deutsch-spanischen Doku-
mentarfilm Helden in Spanien (España heroica. Estampas de la Guerra Civil, 1937) zum Ausdruck gebracht 
(vgl. Kapitel 3). 
8  Die Dreharbeiten erstreckten sich von 1940 bis 1945. Die Premiere fand jedoch erst 10 Jahre später statt 
(1954). 
 
entfernt von der korrupten Zivilisation, und stellen somit den Einklang des spani-
schen Volkes mit der Natur dar, huldigen aber gleichzeitig dem völkischen Natio-
nalismus, dem zweifellos eine bedeutendere Rolle zukommt als der authentischen 
Darstellung spanischer Eigenheiten. Letztere werden erneut auf stereotypisierte Art 
und Weise dargestellt, was unerwartete Folgen für die Rezeptionsgeschichte des 
Films hatte, denn trotz seiner technischen Qualität büßte er aufgrund juristischer 
Auseinandersetzungen nach Kriegsende einen großen Teil seiner internationalen 
$QHUNHQQXQJ HLQ5LHIHQVWDKOKDWWH IUGLH6WDWLVWHULHEHUKXQGHUW ÄVGOlQGLVFK³
aussehende Roma und Sinti aus Zigeuner- und Konzentrationslagern zwangsrekru-
tiert, da keine echten Spanier zur Verfügung standen. Nach den Dreharbeiten setzte 
sich die Regisseurin nicht, wie versprochen, für die Zigeuner ein, die daraufhin 
größtenteils nach Auschwitz deportiert wurden. Die Regisseurin wurde aus diesem 
Grund in vier SpruchkammerverfahUHQ DOV Ä0LWOlXIHULQ GHV1DWLRQDOVR]LDOLVPXV³
eingestuft und versuchte sich bis ins hohe Alter gegen diese Anschuldigungen zu 
verteidigen.9 
3. Der Spanische Bürgerkrieg (1936-1939) 
Ab 1936 wuchs das deutsche Interesse an der Iberischen Halbinsel. Zwei histori-
sche Ereignisse waren dafür verantwortlich: erstens, der Sieg der spanischen 
Volksfront (Frente Popular) bei den Wahlen vom 16. Februar 1936 und zweitens, 
der Beginn des Bürgerkriegs nur fünf Monate später. Hatte die deutsche Presse 
noch vor den Wahlen allgemein keine politisch klare Meinung bezüglich der politi-
schen Handlungsfähigkeit der spanischen Oppositionsparteien geäußert, so stellten 
sich die Medien nach dem Aufstieg der marxistisch-sozialistischen Fraktion binnen 
kürzester Zeit in den Dienst der nationalsozialistischen Propaganda. Diese wollte in 
den Wahlergebnissen einen gefährlichen Vormarsch des Bolschewismus sehen und 
bemühte sich folglich um eine zunehmende Idealisierung rechtsradikaler Parteien 
und eine wachsende Manipulation der öffentlichen Meinung Spanien gegenüber.10 
Mit dem Militärputsch vom 18. Juli begann der Spanische Bürgerkrieg und damit 
auch die definitive deutsche Positionierung aufseiten des Generals Francisco Franco. 
Dieser wurde durch den nationalsozialistischen Propagandaapparat mit allen für ei-
nen Führer hervorragenden Eigenschaften ausgestattet bzw. verherrlicht: Entschei-
dungs- und Tatkraft, Führertum und politische Vision charakterisierten so das Bild 
des Caudillos in den Medien. Dabei ignorierte man wissentlich die gewalttätigen 
Ausbrüche und die harten Vorgehensweisen des Bando Nacional und der Falange 
± die für Deutschland ein und dasselbe waren, obwohl es zahlreiche interne Un-
_____________ 
 
9  9JOKLHU]XGDV.DSLWHOÄ/HQL5LHIHQVWDKO'LH$PD]RQHQN|QLJLQ³YRQ$0Sigmund (2013) und Kapitel 22 
ÄÃ=LJHXQHUµ-/DJHU0D[JODQ'LH2SIHUXQWHU5LHIHQVWDKOV6FKQHLGHWLVFK³LQRolinek et al (2009). 
10  Hitler warnte in seiner Schlussrede auf dem Parteikongress vom 14. September 1936 vor der in Spanien 
drRKHQGHQÄEROVFKHZLVWLVFKHQ*HIDKU³Ä'LHVHQ%ROVFKHZLVPXVGHUYRQGHQMGLVFK-sowjetischen Moskauer 
Terroristen Lewin, Axelroth, Neumann, Béla Kun usw. nach Deutschland hereinzutragen versucht wurde, ha-
ben wir angegriffen, niedergeworfen und ausgerottet [...] Und nur, weil wir wissen und es tagtäglich erleben, 
daß dieser Versuch der Einmischung durch die jüdischen Sowjetmachthaber kein Ende nimmt, sind wir ge-
zwungen, den Bolschewismus auch außer uns als unsern Todfeind anzusehen und in seinem Vordringen eine 
XQV QLFKW PLQGHU EHGURKHQGH *HIDKU ]X HUNHQQHQ³ KWWSDFWLREHUOLQGHLQGH[BKWPBILOHV&+5-38.pdf>, 
421 [20.10.2015]. 
  
stimmigkeiten und Meinungsverschiedenheiten gab ± und vereinfachte so auf ma-
nichäische Weise die Realität.11 
Die Belagerung des Alcázar von Toledo stellt, wie Georg Pichler eingehend 
analysiert, eines der signifikantesten Beispiele der franquistischen Mythisierung 
XQG ÄSURSDJDQGLVWLVFKHQ $XVVFKODFKWXQJ³ 3LFKOHU   GDU XQG HUIUHXWH
sich in den Medien des Dritten Reiches großer Beliebtheit. Von dieser Konjunktur 
zeugt u.a. das Hörspiel Roland Strunks Alcazar ± Die Helden von Toledo, das 1937 
gesendet wurde, und in besonderem Maße Reisenotizen und historisch-literarische 
Gestaltungen des Themas, die sich der antikommunistischen Symbolkraft dieses 
Mythos bedienten. In Rudolf Timmermanns Helden des Alcázar ± Ein Tatsachen-
bericht aus Toledo (1937) wird die Gewalttätigkeit der Kommunisten dem irratio-
nalen spanischen Geiste und der sengenden Sonne zugeschrieben, welche die spa-
nische Leidenschaft erweckt haben soll (wohlgemerkt, nur die der Kommunisten). 
Erich Dietrich mit Kriegsschule Toledo. Des jungen Spaniens Heldenkampf vom 
Alcázar (1937) nimmt erneut das Thema der Befreiung der toledanischen Festung 
DXI XQG VSULFKW LQ VHLQHP 9RUZRUW YRQ GHP ÄKHURLVFKH>Q@ .DPSI GHV *Hneral 
Franco gegen den asiatisch-MGLVFKHQ%ROVFKHZLVPXV³XQGYRQGHP.DPSIJHJHQ
ÄGLHULHVLJHhEHUPDFKWGHVURWHQ8QWHUPHQVFKHQWXP³'LHWULFK0HQNHV
Heldenlied vom Alkazar (1937) und Boerners Kadetten von Toledo (1942) zeugen 
ebenfalls von der Instrumentalisierung der antikommunistischen Symbolkraft die-
ser Belagerung.12  
In diesem Sinne versuchte auch die deutsch-spanische Filmproduktion dieser 
Jahre den Indoktrinationsprozess maßgeblich zu unterstützen. Goebbels hatte den 
(KUJHL]ÄGHQGHXWVFKHQFilm zu einer beherrschenden kulturellen Weltmacht aus-
]XEDXHQ³ )U|KOLFK%G XQG VREHVFKORVVGDV3URSDJDQGDPLQLVWHUi-
um, die aufständische Fraktion nicht nur aus kommerziellen Interessen zu unter-
stützen, sondern auch, um die eigene Ideologie zu verbreiten, die internationale 
Sympathie für das nationalsozialistische Anliegen zu wecken und, mit klarer ex-
pansionistischer Intention, auch in den lateinamerikanischen Markt einzusteigen. 
Mit dieser Absicht wurde im Jahre 1936 die Hispano-Film-Produktion (HFP) ge-
gründet, mit der u.a. auch eine Konkurrenz des Hollywood-Filmimperiums entste-
hen sollte. So ist es einer Pressenotiz zu entnehmen, die in Spanien erschien, als die 
bekannte Schauspielerin, Folkloresängerin und Tänzerin Imperio Argentina zu-
sammen mit ihrem Mann, dem Regisseur Florián Rey, auf Einladung des Produ-
_____________ 
 
11  Die Falange Española de las Juntas de Ofensiva Nacional Sindicalista entstand aus der Fusion der Juntas de 
Ofensiva Nacional-Sindicalista (JONS) und der Falange Española (FE) unter dem Führertum von José Anto-
nio Primo de Rivera im Jahre 1934. Das antiparlamentarische Parteiprogramm verfolgte eine soziale und nati-
onale Revolution, sah in der Gewalt ein Mittel zum Zweck und forderte die (Zwangs-)Erfassung der Bevölke-
rung in ständischen Organisationen. Franco identifizierte sich nur zum Teil mit diesen Zielsetzungen, riss die 
Leitung der Partei an sich, als Primo de Rivera durch die Republikaner wegen einer militärischen Revolte zu 
Tode verurteilt und hingerichtet wurde. Auf diese Weise bediente sich der zukünftige Diktator der bereits 
existierenden Popularität der Partei und auch des Charismas des ehemaligen Anführers, um den er ab diesem 
Zeitpunkt einen glorifizierenden Personenkult schuf. Vgl hierzu Kapitel III.2 (ÄFalange und Nationalsyndika-
lismus³) in BERNECKER (2010: 65-67) und Ruhl (1986).  
12  Vgl. weiterführend hierzu CRUSELLS (2000) und Reig Tapia (1998: 101-129).  
 
zenten Wilhelm Ther nach Deutschland reiste, um dort verschiedene Filme sowohl 
auf Spanisch als auch auf Deutsch zu drehen.13  
Los centros oficiales alemanes que tienen verdadero deseo de conocer nuestra 
cultura nacional, no quisieron que, durante el tiempo que nuestro glorioso Liber-
tador tardase en arrojar de España a la canalla marxista se interrumpiera la labor 
cinematográfica de Imperio y Florián, y llevaron su generosidad hasta invitarles 
y poner a su disposición los estudios y recursos técnicos alemanes, para que des-
de Alemania pudieran seguir trabajando por el buen nombre y la cultura de Es-
paña en el mundo entero.14 (Originaldokument abgedruckt in Diez 2011) 
Die leider mit keiner Unterschrift versehene Pressenotiz, in der Deutschland als 
Schutzwache der spanischen Moral und der Tradition erscheint, ist am 18. Mai 
1937 datiert und wurde, wie Yraola (Yraola 1999: 3f.) und Emeterio Diez (2011) in 
ihren Analysen zu filmbezogenen Dokumenten vermuten, mit der Absicht ge-
schrieben, das Treffen des Filmstars mit Adolf Hitler bekannt zu machen (der übri-
gens von der spanischen Schauspielerin sehr angetan war) und ihren patriotischen 
Eifer zu betonen. Florián Rey selbst berichtete nur vier Tage vorher mit großer 
Begeisterung von diesem Treffen in einem Brief an den Kameraden Casaus, Partei-
führer der Falange in San Sebastián, Folgendes: 
Todavía estamos emocionados de nuestra visita al Führer por lo que significa pa-
ra España y para nuestras películas. Entre otras muchas cosas nos dijo que des-
pués de ver nuestras películas, lamentó mucho que la guerra de España nos im-
pidiera continuar trabajando y que entonces se le ocurrió ordenar al Ministerio de 
Propaganda se nos buscara y se nos trajera a Alemania en cuyos estudios po-
dríamos seguir trabajando de forma tan española hasta que pudiéramos disponer 
de los estudios de nuestra patria: En Fin; ya te contaremos.15 (Originaldokument 
abgedruckt in Yraola 1999: 3) 
Die spanische Filmindustrie war aufgrund des Bürgerkriegs sehr geschädigt. Die 
wichtigsten Filmstudios befanden sich auf republikanischem Gebiet (Madrid, Bar-
celona, Valencia) und Produzenten wie Florián Rey oder Benito Perojo hegten 
_____________ 
 
13  Diese historische Begebenheit inspirierte den spanischen Filmproduzenten Fernando Trueba zu seinem preis-
gekrönten Film La niña de tus ojos aus dem Jahre 1998 mit Penélope Cruz in der Hauptrolle und Johannes 
Silberschneider als Goebbels. 
14  Ä'LHRIIL]LHOOHQGHXWVFKHQ=HQWUHQGLHZLUNOLFKHV,QWHUHVVHGDUDQKDEHn, unsere nationale Kultur kennenzu-
lernen, wollten nicht, dass während unser glorreicher Befreier das marxistische Gesindel aus Spanien verjagt, 
die Filmarbeit von Imperio und Florián eingestellt würde und gingen mit ihrer Großzügigkeit so weit, sie ein-
zuladen und ihnen die deutschen Filmstudios und technischen Mittel zur Verfügung zu stellen, damit sie auf 
diese Weise von Deutschland aus weiter für den guten Ruf Spaniens und seiner Kultur auf der ganzen Welt 
DUEHLWHQNRQQWHQ³>hEHUVG9HUI@ 
15  Ä:LUVLQd immer noch ganz ergriffen von unserem Besuch beim Führer und von dessen Bedeutung für Spani-
en und für unsere nationale Produktion. Unter vielen anderen Dingen sagte er uns, dass, nachdem er unsere 
Filme gesehen habe, es ihm sehr leidgetan habe, dass der Krieg in Spanien uns daran hindere, weiterzuarbei-
ten. Dann sei er auf die Idee gekommen, das Ministerium für Propaganda damit zu beauftragen, uns zu suchen 
und uns nach Deutschland zu bringen, damit wir in den dortigen Studios auf unsere so spanische Art und Wei-
se so lange weiter arbeiten könnten, bis wir wieder über die Filmstudios in unserem Vaterland verfügen könn-
WHQ:LUZHUGHQVHKHQ³>hEHUVG9HUI@ 
  
keine Sympathien für diese Fraktion. So kam es, dass Imperio Argentina, die vor 
ihrer Reise über keinerlei Deutschkenntnisse verfügte, innerhalb von drei Monaten 
genug Sprachkenntnisse erwarb, um zwei Filme sowohl auf Deutsch als auch auf 
Spanisch zu drehen. Andalusische Nächte von Herbert Maisch ± in der spanischen 
Version mit dem Titel Carmen la de Triana (Florián Rey) ± aus dem Jahre 1938 
war die erste hispanogermanische Koproduktion in den Kinos des Reiches. Sie 
basierte auf der Oper Carmen von Bizet, aber mit bedeutenden inhaltlichen Ände-
rungen, die ± auf das neunzehnte Jahrhundert zurückgreifend ± stereotypisierte 
spanische Charakterzüge wie Ehre, Stolz, Heldenhaftigkeit und Opferbereitschaft 
deutlicher hervorheben sollten, um somit den deutschen Idealen zu entsprechen.16 
In dem Beiheft der UFA17 ZDU]XOHVHQÄ$OOHVLQGLHVem paradiesischen Lande 
lockt, löst und berauscht die Herzen der Menschen. In den Schenken treiben die 
Kastagnetten das Blut durcheinander [...]. Unter den schweren Lidern liegt die fieb-
rige Glut. Aus den schwarzen Haaren leuchten rote Nelken, und in den erhitzten 
GeVLFKWHUQEUHQQHQYROOH/LSSHQ³'HU)LOPSUlJWHDXIHQWVFKHLGHQGH$UWXQG:HL-
se das südländische Klischee, wie auch den verschiedenen Pressekommentaren der 
=HLW]XHQWQHKPHQLVW1LFROiV0HVHJXHUÄ(VLVWKHUUOLFKDQ]uschauen, 
wenn sie lacht, lockt, spricht, sich leidenschaftlich hingibt, wenn sie singt und 
WDQ]W³Das 12 Uhr Blatt%HUOLQÄPLWGHPWHPSHUDPHQWYROOHQ6FKZXQJLKUHUfas-
ziQLHUHQGHQ6WLPPH>@XQGPLWHLQHP6SLHOYRQEH]DXEHUQGHU$QPXW³Das 8 Uhr 
Abendblatt, Berlin Ä>@ WDQ]W XQG VLQJW >@ PLW VR YLHO 7HPSHUDPHQW XQG *H-
VFKPHLGLJNHLWGDVLHVSRQWDQHQ6RQGHUEHLIDOOHUKlOW³Berliner Zeitung am Mittag, 
%HUOLQÄVFKHQNWGHU&DUPHQYHUOLHEWH/HLGHQVFKDIWXQGHURWLVFKHV3DWKRV³Nacht-
ausgabe%HUOLQÄ'LHUDVsische Echtheit und der vitale Glanz der Lieder und Tänze 
Imperio Argentinas reißen das Publikum immer wieder zu spontanen Beifallskund-
JHEXQJHQKLQ³Berliner Börsen-Zeitung). 
Hinter Haremsgittern, auf Spanisch La canción de Aixa (Florián Rey, 1939), 
stellt andererseits ein Beispiel der Untergattung des spanischen Orientalismus dar. 
Die stereotypisierte Verwendung nah- und fernöstlicher Motive in Kunst und Lite-
ratur war schon während des neunzehnten Jahrhunderts weit verbreitet, erreichte 
mit Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts aber eine erneute Popularität dank der 
Filmindustrie. In Spanien war diese Gattung aufgrund der arabischen Wurzeln des 
Landes besonders beliebt: Die sentimentalisierende und romantisierende Verwen-
dung exotischer Motive sowie die Darstellung der sinnlichen Reize orientalischer 
Weiblichkeit standen im Dienste einer eskapistischen Funktion. Darüber hinaus 
erfüllten diese Filme in den dreißiger und vierziger Jahren auch eine politische Auf-
gabe: Die idealisierte und mythisierte Darstellung der spanisch-marokkanischen 
Beziehungen sollte dem Lob des spanischen Protektorats in Marokko (1913-1956) 
_____________ 
 
16  So stirbt in der filmischen Fassung der Dragonerbrigadier José den Heldentod, als er versucht, seine ehemali-
gen Kameraden vor einem Anschlag der Schmugglerbande zu warnen. Der Torero Antonio (Escamillo in Bi-
zets Oper) kommt bei einem Stierkampf ums Leben, während Carmen überlebt und um den Verlust ihrer bei-
den Liebhaber trauert.  
17  Das Filmunternehmen UFA (Universum Film) wurde 1917 als Antwort auf die ausländische Konkurrenz 
gegründet und besaß demnach von Anfang an einen stark ausgeprägten deutschnationalen Geist. Mit der 
Gleichschaltung durch die Nationalsozialisten wurde 1941 die UFA unter der Kontrolle Goebbels und seines 
Propagandaministeriums zum alleinigen staatlichen Super-Konzern (UFI). Die Beihefte, die für die Filmpre-
mieren gedruckt wurden, dienten in diesem Kontext nicht nur der Information des Publikums, sondern ver-
folgten auch eine propagandistische Wirkungsästhetik.  
 
XQG OHW]WHQGOLFKGHUÄ*ORULIL]LHUXQJGHVVSDQLVFKHQ,PSHULXPV³ (Oena 1997: 26) 
dienen. Die arabisch-andalusische Thematik, zusammen mit der militärischen Va-
riante, in der das spanische Heer als gerecht, edelmütig, loyal und diszipliniert dar-
gestellt wird (im Film anhand der Figur des Absalam), greift zudem auf eine reiche 
koloristische Ikonografie zurück, um mit prächtigen Kulissen und farbenfrohen 
.RVWPHQHLQÄ%HUOLQHU0DURNNR³]XNRQVWUXLHUHQGDVGHQ=XVFKDXHULQHLQHUo-
mantische und exotische Welt versetzen sollte.  
Wie seine beiden Vorläufer, ist auch der Film Sehnsucht von Benito Perojo, 
Spanisch Suspiros de España (1938), der folkloristischen Thematik zuzuordnen 
XQGYHUKHUUOLFKWJHQDXZLHVLHGHQYHUPHLQWOLFKÄW\SLVFKVSDQLVFKHQ³*HLVWLQGHP
er exemplarisch auf die andalusische Kultur zurückgreift. Archetypische Figuren 
wie die feurige und temperamentvolle Frau oder der stolze und eifersüchtige Galan 
erscheinen in einem zwar unbestimmten zeitlichen Kontext, aber geografisch kon-
kret in Andalusien platziert und entsprechen so den stereotypen Vorstellungen von 
Spanien und den Spaniern.  
Neben dem Spielfilm erwies sich auch der Dokumentarfilm als ein effektives 
Mittel für die Verbreitung dieser südländisch-romantischen Vorstellungen. Unter 
der Regie von Carl Junghans bemühte sich die deutsch-spanische Koproduktion 
Geißel der Welt. Kampf um Spanien (1936/37) darum, den spanischen Konflikt 
überzeugend auf eine kommunistische Verschwörung zurückzuführen. Die bekann-
teste deutsch-spanische Koproduktion, Helden in Spanien (España heroica. Estam-
pas de la Guerra Civil, 1937), von Fritz C. Mauch und Joaquín Reig, verfolgte 
ähnliche propagandistische Zwecke und weist ebenfalls zahlreiche, im Dienste der 
nationalsozialistischen und franquistischen Ideologie stehende Stereotype auf. Ne-
ben wesentlichen thematischen Übereinstimmungen fällt auch ein analoger struktu-
reller Aufbau dieser dokumentarischen Produktionen auf:  
1. Einleitung: Es wird von der glorreichen spanischen Vergangenheit gespro-
chen und vom Mut und dem Durchsetzungsvermögen des spanischen Volkes 
bei der Konfrontation mit dem Feind (bei der Rückeroberung der von den 
Mauren besetzten Gebiete Spaniens oder beim Kampf um die amerika-
nischen Kolonien).  
2. Spanien befindet sich in einer kritischen Situation. Die Republik hat keine 
Antworten auf die Probleme des Volkes, und die Situation spitzt sich auf-
grund der Unfähigkeit der Politiker immer mehr zu.  
3. DDV ÄHFKWH³ 6SDQLHQ OHKQW VLFK DXI'LH IXUFKWORVHQ 7UXSSHQ HUKHEHQ VLFK
und der Krieg bricht aus. 
4. 6SDQLHQLVWZLHGHUÄXQDJUDQGH\OLEUH³DOVRYHUHLQWJURXQGIUHLXQGHLQH
neue Zukunft bricht unter dem Zeichen des Jochs und der Pfeile (Symbol der 
Falange) an.  
Diesem Schema folgend, beginnt Helden in Spanien mit einer typischen Darstel-
lung des sonnigen Südens mit Stränden und Palmen, aber auch mit bukolischen 
/DQGVFKDIWHQ GHV ,QODQGV YJO )XQRWH  XP DQVFKOLHHQG DXI GLH ÄHKUHQYROOH
spanische GesFKLFKWH³]XVSUHFKHQ]XNRPPHQDXIGHQ0XWXQGGLHNlPSIHULVFKH
Natur des Spaniers, dargestellt anhand der imponierenden Burgen in Kastilien. 
Vicente Sánchez-Bioscas Konzept der Mythografie als Substitut des Propaganda-
  
Begriffs (Sánchez-Biosca 2007) erscheint vor dem Hintergrund solcher Sequenzen 
mehr als gerechtfertigt, da hier eine Verherrlichung und utopische Gestaltung des 
nationalen, heroischen, unvergänglichen und ruhmreichen Spaniens die politischen 
Entscheidungen der Gegenwart rechtfertigen soll. Der historische Abriss, den der 
Film mit Hilfe zeitloser und von den Kriegsschauplätzen weit entfernter Bildse-
quenzen zeigt, erfasst die repräsentativsten spanischen Monumente und Bauten und 
verwandelt sich auf diese Weise in eine quasi mythische Berichterstattung. Es ist 
YRQ ÄVSDQLVFKHU 5DVVH³ XQG ÄHWQLVFKHU .UDIW³ GLH 5HGH YRQ HLQHU SDWULRWLVFKHQ
(VVHQ] XQG HLQHP VSDQLVFKHQ9RONVJHLVW GLH VWHWV GXUFK ÄDQGHUH³ 9|ONHU YRP
Zerfall bedroht sind; Völker, die Spanien erobern wollen, in Wirklichkeit aber ent-
scheidend dazu beigetragen haben, diese vermeintlich nationale Identität heraus-
zubilden. Es handelt sich also nicht nur um Propaganda zur Verbreitung politischer 
Ideen, sondern um den Versuch, die Geschichtsschreibung durch den Mythos zu 
ersetzen, was Sánchez-%LRVFDXQWHUGHP%HJULIIÄ0\WKRJUDILH³]XVDPPHQzufassen 
versucht (Sánchez-Biosca 2007: 85f.).
Die glorreiche Vergangenheit Spaniens stellte besonders für die Hispanisten 
und Spanischlehrer des Reiches eine Möglichkeit dar, die eigenen Wünsche und 
Bedürfnisse nach mythischer Größe und Kraft ± zusammen mit den Vorstellungen 
von Rasse und Vaterland ± auf Spanien zu projizieren. Die fachdidaktischen Texte 
zum Spanischunterricht im Dritten Reich befassten sich u.a. mit dem Vorbildcha-
rakter dieses Fremdsprachenunterrichts (Klippel 2013: 40f.) und der Forderung, 
besonders die Zeit der Reconquista (Rückeroberung der von den Mauren besetzten 
Gebiete Spaniens zwischen 718 und 1492) in den Lehrplan aufzunehmen und sie 
als Exempel für nationalpolitische Aufgaben und Pflichten zu statuieren: 
Für die Festigung der nationalsozialistischen Weltanschauung des Schülers wür-
de vielleicht die Beschäftigung mit dem spanischen Volkstum den größten Ge-
winn bringen, wenn am Aufstieg zum spanischen Weltreich und an dessen Nie-
dergang die Richtigkeit der nationalsozialistischen Anschauungen von Völkerle-
ben und Völkertod aufgezeigt würde. [...] Die Zeit der Reconquista weckt Vater-
landsliebe, Rassenstolz und übt rassische Auslese und schafft so die Vorbedin-
gungen für den Aufstieg ± zuletzt vor allem durch die politische Einigung von 
ganz Spanien. (Kühn 1939: 294) 
In ähnlicher Weise drückte sich auch der spanische Botschaftssekretär Ignacio 
Oyarzábal y Velarde in einem Brief an Karl Vossler aus und sprach von der Not-
wendigkeit, die kulturellen Bande, die beide Völker seit Jahrhunderten miteinander 
verbanden, immer enger zu knüpfen und die Liebe der Deutschen zu allem Spani-
schen (Traditionen, Folklore, Kunst und Literatur) zu fördern. Die westliche Selbst-
erkenntnis könne sich nur erneuern, indem die lateinische und die deutsche Kultur 
sich gegenseitig bereichern.18  
Dem heutigen Zuschauer mag es erstaunlich erscheinen, wie weit die politische 
und historische Manipulation in den erwähnten Dokumentarfilmen geht. Abgese-
hen von den historischen Verfälschungen, wie z.B. den Luftangriff auf Gernika 
dem baskischen Heer zuzuschreiben statt den deutschen Kampfflugzeugen der 
_____________ 
 
18 Vgl. Nachlass Karl Vossler. Bayerische Staatsbibliothek München. Signatur Ana 350.12.A. 
 
Legion Condor,19 ist besonders die Auswahl der Bilder und der Musik ein ge-
schicktes Vorgehen, um den Zuschauer zu beeinflussen. So wird z.B. die Volks-
front als Gesindel dargestellt, einfältig, dumm grinsend und mit Zahnlücken, be-
gleitet von einer den lächerlichen Charakter dieser Armee hervorhebenden Musik. 
In einer Sequenz werden sogar Bildablauf und Musik beschleunigt, um den Ein-
druck zu erwecken, dass die marxistischen Truppen überstürzt und auf feige Art 
und Weise fliehen. Am Ende dieser Szene ist in der deutschen Version zu hören: 
Ä'LH*HLHOGHV%ROVFKHZLVPXVODVWHWVFKZHUDXI0DGULG³XQGGLH0LOL]HQUFNHQ
ÄILQVWHUXQGYHUGURVVHQ³LQGHQ.DPSI'DVVHVHLQIDFKQXUUHJQHWXQGRIIHQVLFKt-
lich sehr kalt ist, wird nicht in Erwägung gezogen. In einer anderen Sequenz ist ein 
6FKLOGPLWGHU$XIVFKULIWÄSDUDVHJXULGDGGHYXHVWURKRJDULQJUHVDGHQHOSDUWLGR
FRPXQLVWD³Ä]XU6LFKHUKHLWHXUHU)DPLOLHWUHWHWGHUNRPPXQLVWLVFKHQ3DUWHLEHL³
zu lesen, um anschließend gelynchte Körper auf der Straße einzublenden und 
gleich im Anschluss eine Gruppe kommunistischer Soldaten, die Säue auf der Stra-
ße treiben; alles mit einer klaren Absicht der Entmenschlichung und Animalisie-
rung. Die republikanische Partei wird als alleinige Verantwortliche für Tod und 
Folter dargestellt, gleichzeitig aber auch als unorganisierte und chaotische Armee 
im Gegensatz zu der disziplinierten und exemplarischen aufständischen Fraktion. 
Auch die Knappheit an Lebensmitteln und Wasser in Madrid wird der Anwesenheit 
der Internationalen Brigaden zugeschrieben, die erneut anhand einer Gruppe von 
trinkfreudigen und albernen Narren dargestellt wird, denen es ± im Gegensatz zum 
Rest des Volkes ± an nichts zu mangeln scheint.  
Ein weiterer Dokumentarfilm aus dem Jahre 1939, Im Kampf gegen den Welt-
feind: Deutsche Freiwillige in Spanien (Karl Ritter), legt erneut Nachdruck auf die 
vermeintlichen Gefahren des Bolschewismus, richtet aber seine Aufmerksamkeit 
hauptsächlich auf Kampfszenen der Legion Condor. Die Schlusssequenzen zeigen 
lediglich militärische Paraden vor einem jubelnden Publikum, und außer einigen 
Landschaftsszenen deutet nicht viel im Film darauf hin, was als spanisch identifi-
ziert werden könnte. Es waren vielmehr einige der Piloten, die nach ihrem Einsatz 
in Spanien nach Deutschland zurückkehrten und ihre Erfahrungen niederschrieben, 
die entscheidend dazu beitrugen, die romantischen und stereotypisierten Vorstel-
lungen vom Süden zu verbreiten. So ist im Tagebuch des Kriegsfreiwilligen Klaus 
Köhler zu lesen: 
Vom Ufer leuchten die Lichter der Stadt über das Wasser zu uns herüber. Ein 
unbeschreiblicher Duft nach sonnendurchglühtem südlichen Land weht über die 
Bucht, betäubend und verheißungsvoll. Leise klingt ein fremdartiges, schwermü-
WLJHV/LHGEHUGLH:HOOHQ>«@HPSRUVWHLJHQG]XGHQIHXULJHQ5K\WKPHQHLQHU
Tarantella, übertönt von lautem Kastagnettenrasseln. (Köhler 1937: 12) 
Die Beschreibung wirkt auf den Leser von vornherein etwas überschwänglich, 
erscheint aber umso gekünstelter, wenn man sich dessen bewusst ist, dass der Au-
tor hier nicht eine sommerabendliche andalusische Landschaft beschreibt, sondern 
die raue Hafenstadt (und den Geburtsort Francos) El Ferrol im Nordwesten Spani-
ens. Darüber hinaus ist die Tarantella ein italienischer Volkstanz, und Kastagnet-
_____________ 
 
19 Geheim operierende deutsche Fliegertruppen, die Francos Armee Kampf- und Luftunterstützung leisteten. 
  
tenrasseln wird man in der am Atlantik liegenden Provinz Galicien mit Sicherheit 
auch nicht hören. Diese verzerrte Darstellung Spaniens ist kein Einzelfall und be-
ruht auf vorgefassten romantischen Vorstellungen, deren Gültigkeit auf die gesam-
te spanische Topografie übertragen wird, ohne Rücksicht auf eine geografische 
oder zeitliche Kohärenz. 
Mit dem Sieg der Franco-Armee endete der Bürgerkrieg und die deutsch-
spanische strategische Partnerschaft schien auf einem historischen Höhepunkt zu 
stehen. Dieser hielt jedoch nicht lange an. Schon im August 1939 destabilisierte der 
deutsch-sowjetische Nichtangriffspakt erneut die bilateralen Beziehungen. Nach 
dem Angriff auf die Sowjetunion im Jahre 1941 schienen diese zwar wieder akti-
viert, aber Francos Distanzierung von den Achsenmächten führte 1943 erneut zu 
Unstimmigkeiten. An dieser Stelle drängt sich nun die Frage auf, in welchem Maße 
diese politische Unbeständigkeit eine Auswirkung auf die allgemeine Spanien-
Vorstellung zu Beginn des Zweiten Weltkrieges hatte.  
4. Die ersten Jahre des Zweiten Weltkrieges (1939-1942) 
Ab 1939 erschienen in der deutschen Presse gelegentlich Nachrichten über die 
Gräueltaten des Franco-Regimes und über spanische Flüchtlinge in Frankreich ± 
etwas, das während des Bürgerkriegs undenkbar gewesen wäre. Der Rückgriff auf 
weit bekannte Vorstellungen vom Süden, welche die politische Realität überschat-
teten, blieb allerdings eine Konstante, und erneut erwies sich die Filmindustrie, 
nebst einigen Reiseberichten, als eines der wirksamsten Mittel, um solche romanti-
schen Stereotype zu verbreiten.  
1938 wird die deutsch-spanische Produktion El barbero de Sevilla gedreht 
(deutsche Erstaufführung 1940), eine filmische Adaption der gleichnamigen Oper 
Rossinis unter der Regie von Benito Perojo. Die bekannte spanische Schauspielerin 
Estrellita Castro mit ihren prachtvollen Kleidern und einer außergewöhnlichen 
Stimme sorgten zusammen mit der musikalischen Komponente für eine exotische 
XQGVLQQOLFKH$WPRVSKlUH ,QGHP%HLKHIW GHU8)$ZDUYRQÄJOKHQGHU/HLGHn-
VFKDIW³ ]X OHVHQ YRQ HLQHU (VWUHOOLWD &DVWUR GLH DOOH Ä0lQQHUKHU]HQ³ PLW LKUHP
Temperament und ihrer Schönheit begeisterte ± eWZDVGDVQXUXQWHUGHPÄVGOi-
FKHQ+LPPHO6SDQLHQV³]XILQGHQVHL3HWHU 
Auch Filme wie der schon erwähnte Hinter Haremsgittern (deutsche Premiere 
1941) und Temperament für Zwei (1941) (auf Spanisch Morena Clara) sorgten 
dafür, dass diese exotische Aura aufrechterhalten blieb, und selbst die spanischen 
Produzenten waren sich der kommerziellen Beliebtheit solcher Vorstellungen be-
wusst und nutzten sie gerne und ausgiebig aus.  
Die propagandistische Hervorhebung der deutsch-spanischen Freundschaft stützte 
sich offensichtlich mehr auf kulturelle und folkloristische Aspekte als auf tatsäch-
liche politische und historische Beziehungen. Als eine kulturelle Schizophrenie 
könnte man die Tatsache interpretieren, dass Spanien aus landeskundlicher Sicht 
weiterhin als ein geheimnisvolles und exotisches Land galt, während auf politischer 
Ebene gerade die ideologischen Gemeinsamkeiten und Parallelen beider Machtsys-
teme betont wurden.  
 
Diese vermeintliche politische Affinität entsprach jedoch nur beschränkt der 
historischen Realität. Der Verlauf des Krieges zeigte immer deutlicher, dass Franco 
sich nicht für eine direkte Intervention entschließen würde, um die neutrale Positi-
on Spaniens nicht aufs Spiel zu setzen. Dass die deutsch-spanische Zusammenar-
beit kurz vor ihrem Ende stand, deutet Goebbel in einem Tagebucheintrag vom 
DQ Ä'LH JHJQHULVFKH3UHVVH YHUDQVWDOWHW QXUQRFK HLQ5lWVHOUDWHQXP
die zukünftige Haltung Spaniens. Da braucht man nicht viel Rätselraten. Wenn 
man Franco kennt, dann weiß man, was Spanien zu tun beabsichtigt, nämlich ab-
]XZDUWHQXQGZHQQHLQ3DUWQHUJHVLHJWKDWVLFKDXIVHLQH6HLWH]XVWHOOHQ³Fröh-
lich 1996, Bd.2: 394), und nur einige Wochen später (16.12.1941) kommt seine Ver-
achtung für die gesamte falangistische Bewegung unmissverständlich zum Ausdruck: 
Ich empfange den neuen spanischen Botschafter Graf José Finat y Escribá de 
Romani, Conte [sic] de Mayalde. Er berichtet mir über die Verhältnisse in Spa-
QLHQ,FKNORSIHHLQPDODXIGHQ%XVFKDEHUDXIGDV7KHPDÄ.ULHJVHLQtritt Spani-
HQV³OlWHUVLFKLQNHLQHU:HLVHHLQ'LHVSDQLVFKHQ/DFNVFKXK-Falangisten sind 
ziemlich widerwärtig. Es handelt sich hier fast ausschließlich um klerikale Krei-
se, die sich der falangistischen Bewegung bedienen, um die Kirche wieder in ih-
re alte Macht und in ihre alten Rechte einzusetzen. Franco ist im ganzen genom-
men eine Niete. Er hat die Erwartungen, die das national-sozialistische Deutsch-
land an ihn geknüpft hat, nicht erfüllt. Spanien wird das eines Tages sehr teuer 
bezahlen müssen. (Fröhlich 1996, Bd. 2: 518) 
Die immer angespannteren Beziehungen zwischen Deutschland und Spanien be-
deuteten für die Medien einen komplizierten Spagat zwischen der politischen Rea-
lität und dem offiziell erlaubten Lagebericht. Davon zeugte u.a. die geringe Be-
richterstattung, die man dem Treffen vom 23. Oktober 1940 zwischen Franco und 
Hitler in Hendaye widmete. Die Nachrichten zeigten lediglich einen wenige Minu-
ten langen Film, in dem mit schönen Worten das Treffen angesprochen wurde, 
ohne konkret auf die Inhalte einzugehen, die, wie man erst später erfuhr, nichts 
weiter als ein fruchtloser Austausch waren und nur dazu beitrugen, die gegenseitige 
Antipathie der Diktatoren zu schüren.  
Der spanische Nachrichtendienst selbst manipulierte seinerseits die Geschehnis-
se genauso. Als Anekdote sei hier erwähnt, dass zwei der bekanntesten Fotos die-
ses Treffen retuschiert bzw. montiert wurden, wie die spanische Nachrichtenagen-
tur Efe im Jahre 2006 zugab (El País, 16. Oktober 2006 und El Mundo, 17. Okto-
ber 2006).20 Beim ersten verwandelten die Retuscheure den etwas einfältigen Ge-
sichtsausdruck des Caudillos in ein klar nach vorn blickendes Antlitz und passten 
auch seine gesamte Körperhaltung an. Außerdem erhöhte man die Lichtwerte auf 
Francos Seite, sodass Hitler eher im Schatten erschien. Die zweite Manipulation 
zeigt den leeren Bahnsteig von Hendaye, in den die gutgelaunten Figuren Hitlers 
und Francos hineinmontiert wurden. 
_____________ 
 
20  <http://cultura.elpais.com/cultura/2006/10/16/actualidad/1160949602_850215.html> und <http://www.elmun 
do.es/elmundo/2006/10/16/espana/1161022662.html> [20.10.2015]. 
  
5. Die letzten Jahre des Krieges (1942-1945) 
Nachdem es offensichtlich war, dass Spanien sich aus dem Krieg heraushalten 
würde, und die deutsche Presse an erheblichen materiellen Mängeln litt, was die 
schriftliche Berichterstattung sehr beschränkte, brachte man kaum noch Interesse 
für die Iberische Halbinsel auf. Die ehemals gepriesenen deutsch-spanischen bila-
teralen Beziehungen verblassten und man konzentrierte sich aus politischer Per-
spektive auf für den Krieg relevantere Geschehnisse. Im landeskundlichen Bereich 
erschienen jedoch immer noch Texte über geografische oder folkloristische 
Aspekte Spaniens. Ihre Funktion bestand darin, das deutsche Volk von den Nöten 
und Mängeln abzulenken und den Eindruck zu erwecken, dass das kulturelle Leben 
trotz der offensichtlichen Schwächung Deutschlands im Krieg weiterging.  
Diese Funktion erfüllten auch die spanischen Filme, die noch 1944 in Deutsch-
land erschienen. Einerseits gab es martialisch in Szene gesetzte Produktionen wie 
Rasse, Spanisch Raza (José Luis Sáenz de Heredia, 1941),21 die anhand der Ideali-
sierung vermeintlich typisch spanischer Eigenschaften den Akzent auf militärische 
Tugenden wie Stolz, Heldentum, Selbstlosigkeit und Patriotismus setzten, um so 
dem propagandistischen Zweck zu dienen, im deutschen Volk die Leidensfähigkeit 
XQG:LGHUVWDQGVNUDIW ]X VWlUNHQ$OV ÄGLH JURH VSDQLVFKH6XSHUSURGXNWLRQ³ Je-
priesen, wurde sie nach einem Drehbuch von Jaime de Andrade gedreht ± ein Pseu-
donym, hinter dem sich General Franco selbst verbarg. Die krisenbedingte Charak-
terkreation dieser Vorstellungen und Stereotype tritt deutlich hervor, da sie dem 
kriegerischen Kontext angepasst ist, wobei die erwähnten Eigenschaften genauso 
gut in den Rahmen der Gefechte des neunzehnten Jahrhunderts hätten situiert wer-
den können, was den Rückgriff auf das romantische Gedankengut erneut bestätigt. 
Dem breiteren und nicht ganz so heldenhaft gestimmten Volk zeigte man ande-
rerseits weiterhin leichtere Filme mit beachtlichem Erfolg wie Marietta, auf Spa-
nisch Mariquilla Terremoto (Benito Perojo, 1939). Diese nach der gleichnamigen 
Komödie der Brüder Álvarez Quintero benannten Produktion bemühte sich um eine 
eskapistische Milieudarstellung und um die Hervorhebung des lustigen und tempera-
mentvollen Charakters der Spanier, insbesondere der (andalusischen) Frauen. 
Schließlich kamen die kulturellen Kontakte zwischen beiden Nationen ab Som-
mer 1944 zu einem Stillstand und angesichts der neuen Hegemonie in Europa erlo-
schen parallel dazu auch die Beziehungen zwischen den jeweiligen Filmbehörden, 
wie Estivill anhand einer Grafik zu deutschen Filmpremieren in Madrid zwischen 
1940 und 1943 darstellt: Waren es 1940 noch fünfundsechzig deutsche Filmpro-
duktionen, die dem spanischen Publikum vorgeführt wurden, so sank die Zahl im 
Jahre 1943 auf nur zehn (Estivill 1997: 128). 
_____________ 
 
21  Am 6. Juni 1944 wurde der Film im 3. Stock der Volksbühne Berlin in der spanischen Originalfassung erst-
mals auf Deutsch in einer Übersetzung mit live-Synchronisation durch Jeanette Spassova, Sebastian König 
und Maurici Farré gezeigt. Vgl. <https://volksbuehne-berlin.de/praxis/raza_e_1944/> [20.10.2015]. 
 
6. Fazit 
Die vermeintliche historische Freundschaft bzw. die politische Affinität zwischen 
Spanien und Deutschland war ein eher artifizielles Konstrukt des Nationalsozialis-
mus, das der Suche eines ideologischen Alliierten dienen sollte und dabei bewusst 
alle möglichen Divergenzen bez. diffizilere Themen wie Katholizismus, Judenver-
folgung oder Ariertum in den Medien ignorierte.  
Um die Idoneität des exemplarischen Charakter Spaniens und der Spanier her-
vorzuheben, griff man auf das Gedankengut der Romantik zurück, das sich nach 
dem Unabhängigkeitskrieg durchgesetzt hatte. Die Verbreitung dieser Eigen- und 
Fremdvorstellungen diente den politischen Interessen beider Nationalstaaten, in-
dem man Gemeinsamkeiten und vorbildliche Aspekte betonte, die aber allmählich 
erloschen, als diese politisch keine Funktion mehr erfüllen konnten. Die landes-
kundlichen und kulturellen Stereotype, die ebenfalls von romantisch-exotischen 
Visionen geprägt waren und häufig eine eskapistische Funktion erfüllt hatten, er-
wiesen sich hingegen als äußerst langlebig. Als Teil eines unbewussten Interpreta-
tionsrasters sind sie noch heute in den Medien, besonders in Film und Werbung, 
wiederzuerkennen und tragen so zur Festigung eines Spanienbildes bei, das schon 
im Moment seiner Entstehung nur wenig mit der Wirklichkeit zu tun hatte. 
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